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Satire oder Burleske?
Bemerkungen zu Bernis Sonett Un dirmi ch’io gli presti e ch’io gli dia
Francesco Berni, den das 16. und das 17. Jahrhundert gelegentlich zum ‚Petrarca des komischen
Stils‘ erhob 
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,ist für die Literaturkritik des 20. Jahrhunderts zu einer Verlegenheit geworden. Diese
Verlegenheit entsteht vor allem aus der Frage, wie seine Gedichte (man wagt sie kaum „Lyrik“ zu
nennen) literaturtypologisch einzuordnen seien, ob sie ganz durch die Anti-Poesie der „poesia giocosa“
geprägt werden oder ob sie mitunter den Charakter der Satire annehmen 
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.Dabei wird im allgemeinen
vorausgesetzt, daß der satirische Charakter einen höheren Wert als der burleske besitzt und daß die Satire
deshalb auch das geheime Ziel von Bernis Dichten gewesen sein muß, ein Ziel, welches freilich durch
gewisse moralische Schwächen des Autors bzw. der Epoche in den meisten Fällen offenbar verfehlt
wurde und so nur einen geringen Teil seines Werkes poetologisch zu nobilitieren vermochte 
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. Ob
der Satire wirklich ein höherer Wert zukommt als der Burleske, soll und kann hier nicht entschieden
werden (es wäre im übrigen eine Entscheidung, die ebenso die Moral wie die Poetik beträfe); doch
ist zu betonen, daß Bernis Gedichte, anders als die erwähnte literaturkritische Prämisse suggeriert,
in Wahrheit keineswegs eine Bemühung um die Satire erkennen lassen. Ihre Eigenart liegt vielmehr
in der sonderbaren Hartnäckigkeit, mit der sie sich der Satire immer dann verweigern, wenn eine
satirische Wendung eigentlich unvermeidlich scheint. Gegen alle Versuchungen des Satirischen, gegen
1 Vgl. etwa Giovan Battista Lalli, L’Eneide Travestita,Venezia 1651, unpag. Vorwort: „Lessi già che la giocosa Poesia,
all’età nostra in un sol Berni hà hauuta la nascita, e la perfettione in un tempo, e quel gratioso dicitore, nella sua guisa, è
forse cosí perfetto quanto nel graue stile amoroso il Petrarca“. Lalli bezieht sich bei diesem Urteil auf Leonardo Salviatis
Avvertimenti della Lingua sopra il Decamerone.
2 Vgl. dazu Erich Loos, „Die italienischen Dichtungen Francesco Bernis“, RJb 11 (1960) 143–160. Loosbetont mit Recht,
daß die Versuche, Berni zum Satiriker zu „erheben“, indirekt auf das Wertesystem von Croces Ästhetik zurückzuführen
sind. Hinzugefügt werden muß allerdings, daß Berni auch schon früher, etwa von Boccalini, Crescimbeni oder
Mazzucchelli, als typischer Vertreter italienischer Satire betrachtet wurde (vgl. Gino Saviotti, „L’arte di Francesco Berni“
in: Rime del Berni e di Berneschi, Milano 1922, IXf.).
3 Einen neueren Versuch, Bernis Werk satirische Bedeutung zuzusprechen, stellt Norbert Jonards Aufsatz „L’esprit de
Berni“ dar (Revue des Etudes Italiennes 9, 1962, 100–125),wo sein Witz durch die prosaische, antihöfische Weltsicht des
Florentiner Bürgertums erklärt wird, an welchem Berni durch Herkunft und Vita indessen kaum Anteil hat.
2die Affirmation überlieferter Werte sowie die Negation gegenwärtiger Realität, insistieren sie auf dem
Burlesken, welches daher in seiner Besonderheit und seiner prinzipiellen Opposition zum Satirischen
nirgendwo besser als am Beispiel Bernis zu beschreiben ist.
I
Als Exempel für Bernis burleske Haltung betrachten wir ein Gedicht, das sich bewußt auf einige
charakteristische Züge satirischen Dichtens einläßt, um sie am Ende mit eklatanter Pointe zu
dementieren. Es handelt sich um das sogenannte Sonetto delle Puttane, das wohl wegen seines
prononciert unmoralischen Inhalts von Kritik und Forschung bislang ignoriert wurde, obwohl es gewiß
zu den bedeutendsten Gedichten seines Autors gehört und – wie sich erweisen wird – beinahe eine Art
Knotenpunkt bildet, in dem verschiedene Linien der europäischen Literaturgeschichte zusammenlaufen
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 :
Un dirmi ch’io gli presti e ch’io gli dia
Or la veste, or l’anello, or la catena,
E, per averla conosciuta a pena,
Volermi tutta tôr la robba mia;
Un voler ch’io gli facci compagnia,
Che nell’inferno non è maggior pena,
Un dargli desinar, albergo e cena,
Come se l’uom facesse l’osteria;
Un sospetto crudel del mal franzese,
Un tôr danari o drappi ad interesso,
Per darli, verbigrazia, un tanto al mese;
Un dirmi ch’io vi torno troppo spesso;
Un’eccellenza del signor marchese,
Eterno onor del puttanesco sesso;
Un morbo, un puzzo, un cesso,
Un toglier a pigion ogni palazzo,
Son le cagioni ch’io mi meni il cazzo.
4 Francesco Berni, Poesie e Prose, criticamente curate da Ezio Chiòrboli, Genève–Firenze 1934, 37f.
3Auf den ersten Blick bietet sich in der Tat eine satirische Lektüre des Sonetts an, die offensichtlich
schon durch den Titel nahegelegt wird 
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.Er indiziert, daß der Autor über und gegen die Dirnen sprechen
will; denn daß eine Invektive, kein Lob zu erwarten ist, dafür bürgt die „niedrige“, zum Schimpfen
geneigte Form des Sonetto caudato. Erfüllt wird die Invektive durch eine rhetorische Figur, welche das
ganze Sonett strukturiert: die asyndetische Enumeration, die hier eine Aufzählung von „Noie“, d. h.
von Unannehmlichkeiten und Ärgernissen ist. Diese Aufzählung erhält ihre besondere Dynamik nun
durch den Umstand, daß sie nicht bloß Substantive, sondern in der Mehrzahl substantivierte Infinitive
mitsamt den von ihnen abhängigen Objekten und Nebensätzen reiht. Wenn in der Aufzählung die
Substantive vorherrschten, so würden die „Puttane“ vorzüglich in der Statik ihrer Attribute gezeigt;
durch die Dominanz der Infinitivsätze kommen dagegen stärker ihre Aktivitäten und Wirkungen zum
Ausdruck: ihre Aufdringlichkeit, ihr gieriges Betteln, ihre kapriziösen Verweigerungen, schließlich
der gesundheitliche und ökonomische Ruin, den der unbedachtsame Umgang mit ihnen zur Folge
haben kann. Eine Häufung von Substantiven tritt erst gegen Ende des Sonetts auf, wo zumal die Trias
im Kurzvers der Coda („un morbo, un puzzo, un cesso“) statt einer beschreibend-qualifizierenden
nur mehr eine emphatische Funktion besitzt, um gewissermaßen die Klimax sich ständig steigernder
Schimpfvehemenz zu markieren. Der Eindruck spontaner Lebendigkeit, der dadurch entsteht und
der überhaupt Bernis spezielle schriftstellerische Stärke ausmacht, wird noch unterstrichen von dem
Widerspruch zwischen V. 5 und V. 12 (er mag die Capricen des „puttanesco sesso“ bezeichnen oder
andeuten, daß in der Zwischenzeit Geschenke und Leihgaben ausblieben) sowie vor allem von dem
Wechsel des Subjekts, dem der Leser die verschiedenen Glieder der Reihung zuzuordnen hat: im
allgemeinen ist das Subjekt „le puttane“ bzw. „la puttana“, bei „un dargli desinar“ (V. 7), „un sospetto
crudel del mal franzese“ (V. 9), „un tôr danari“ (V. 10) indessen das Ich des Sprechers, so daß sich –
bei aller anaphorischen Regelmäßigkeit im Syntaktischen – semantisch doch eine freie perspektivische
Dopplung von Aktion und Reaktion ergibt.
Einen ähnlichen Gedichtaufbau hat Berni ein zweites Mal in dem Sonett Cancheri, e beccafichi
magri arrosto durchgeführt 
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, das übrigens durchaus kongenial – höchstwahrscheinlich von Góngora
– ins Spanische übertragen wurde 
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.Im Verhältnis zu Un dirmi ch’io gli presti e ch’io gli dia
5 Diesen Titel hat Chiòrboli aus der postumen Erstausgabe der Sonetti (Ferrara 1537) übernommen (vgl. F. Berni, Poesie
e Prose, 389).Er findet sich nicht in den zahlreichen Ausgaben, welche auf die von Anton Francesco Grazzini (il Lasca)
besorgte Edition der Opere burlesche (Firenze 1548 und 1555) zurückgehen.
6 Vgl. F. Berni, Poesie e Prose, 79f.
7 Vgl. Luis de Góngora, Sonetos completos,edición de Biruté Ciplijauskaité, Madrid (Clásicos Castalia) 1969,301:„Comer
salchichas y hallar sin gota“. Unverständlich ist mir, weshalb Ciplijauskaité gegen Giannini behauptet, das spanische
Sonett habe „poco parecido“ mit Bernis Sonett (vgl. ebda.). Es weist vielmehr, die gleiche Struktur einer Reihung
von Infinitivsätzen, die überdies mit der gleichen „Noia“ beginnt (,,Comer salchichas y hallar sin gota/ el frasco, por
haberse derramado“ – „magnar carne salsa senza bere“), sowie die gleiche Schlußpointe auf, welche ebenfalls durch eine
4erscheint der satirische Charakter dieses Sonetto contra la moglie jedoch weniger ausgeprägt. Die
„Noie“, die Berni hier aufzählt, haben keinen direkten spezifischen Bezug auf den Gegenstand der
Invektive, sondern stellen lediglich Beispiele für unangenehme und widersprüchliche Situationen dar,
welche am Ende allesamt – wie es heißt – vom Ärgernis des „aver moglie“ überboten werden. Der
Effekt des Gedichtes besteht damit nicht so sehr in der satirisch qualifizierenden Schilderung eines
Übels wie in dessen spielerisch emphatischer Hyperbolisierung, wobei auch zu berücksichtigen ist,
daß eigentlich nur der Titel des ersten Sonetts ein allgemein anerkanntes Übel nennt, während die
Ehefrau des zweiten Sonetts ja eher zu den anerkannten Lebensgütern zählt und erst durch das Gedicht
selbst (sowie mit überraschender Pointe) zum größten aller Übel deklariert wird. Die Normalität eines
sittenbewußten Lebens wird im Sonetto contra la moglie also nicht bekräftigt, sondern auf den Kopf
gestellt, und die Reihung von Infinitivsätzen, deren Berni sich dabei bedient, hat nicht die Funktion von
Beschreibung, sondern die einer möglichst bunten Metaphernsammlung im Rahmen eines das ganze
Sonett umfassenden, komisch verblüffenden Überbietungsvergleichs.
II
Tritt der burleske Grundcharakter im zweiten der Enumerationssonette unmittelbar zutage, so bleibt
festzuhalten, daß das erste zunächst eine typisch satirische Haltung fingiert; denn es bezieht sich laut
Titel auf das moralische Übel der „Puttane“ und es attackiert – wie man meinen kann – dies Übel
mit einer nach Realismus strebenden Beschreibung der ihm eigentümlichen Phänomene. Die Neigung
des Literarhistorikers, das Gedicht als Satire zu lesen, wird verstärkt, wenn er entdeckt, daß sein
rhetorisches Schema, das etwa unter den Hunderten von Sonetti caudati, welche Antonio Cammelli
(il Pistoia), der repräsentative Burleskdichter des Quattrocento, verfaßte, kein einziges Mal vorkommt,
später als ein verbreitetes Strukturmodell speziell satirischen Dichtens wiederkehrt. Es taucht – um
nur wenige charakteristische Beispiele zu nennen – in einem Capitolo auf, das der nur ein Jahrzehnt
identische Wendung eingeleitet wird („añada quien quisiere otros mil males“ – „chi più n’ha più ne metta,/ e conti tutti i
dispetti e le doglie“). Bei der stilistischen Realisierung des Gedichtschemas ist zu beobachten, daß der spanische Autor
stärker als Berni auf metrische und syntaktische Symmetrie dringt. Natürlich setzt er an die Stelle des geschwänzten ein
regelmäßiges Sonett, und die Infinitivsätze werden in kalkuliertem Gleichmaß über Quartette und Terzette verteilt: die
Quartette enthalten vier in jeweils zwei Versen, die Terzette (vor der auf zwei Verse konzentrierten Schlußpointe) vier
in jeweils einem Vers. Damit bestätigt sich das Bild, das wir schon anhand der Sannazaro- und Tasso-Imitationen des
frühen Góngora gewonnen haben (vgl. Vf., „Der frühe Góngora und die italienische Lyrik“ in RJb 20, 1969, 219–238),
so daß es naheliegt, auch die Berni-Imitation, die gewöhnlich unter den undatierten „Sonetos atribuidos“ geführt wird, in
Góngoras italianisierendes Jugendwerk einzuordnen.
5jüngere Francesco Coppetta Beccuti als Invektive gegen eine treulose Geliebte richtet 8 ; es prägt
mehrere Sonette der Regrets von Joachim du Bellay 
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,gelangt von dort (oder von Berni direkt) zu
Saint-Amant 
10
 und erscheint noch in La Bruyères Caractères als Schema einer Prosasatire 
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.Wenn
wir diese Beispiele einer späteren und zumeist prononciert satirischen Verwendung des Schemas
nebeneinanderhalten, fällt jedoch auf, daß sie einen wesentlichen Zug gemeinsam haben, der Bernis
Sonett entschieden abgeht. Es ist die direkte oder indirekte Referenz auf einen moralischen Wert,
welche jeweils in der summarischen Konklusion eintritt und dem Leser eine Perspektive anweist, unter
der er die Phänomene der vorangegangenen Reihung be- und verurteilen soll. Jeweils am Ende des
Gedichts oder des Prosastücks wird die Instanz einer richtigen Welt zumindest angedeutet, um vor ihrer
Idealität, die meistens die Idealität verklärter Vergangenheit ist, die depreziativ beschriebene Realität des
Gegenwärtigen als eine verkehrte Welt zu vernichten. Besonders deutlich erscheint dies Vorgehen bei La
Bruyère, wo die Reihung der Infinitivsätze in dem Resümee endet: „c’est du moins jusqu’à ce jour le plus
bel effort de la dévotion du temps.“ Gegen das Bild solcher Frömmigkeit, die zum Bestandteil höfischer
Mode geworden ist und daher als unaufrichtig erfahren wird, erhebt sich das e contrario beschworene
Vorbild einer älteren, aufrichtigen Frömmigkeit, deren Erinnerung es erlaubt, die „dévotion du temps“
moralisch zu richten. Ahnlich steht es mit den Enumerationssonetten der Regrets. In ihnen rückt Du
Bellay das enumerativ Beschriebene in eine doppelte Distanz: gegen das schlechte Hier des römischen
Lebens wird das gute Da des heimatlichen Frankreich, gegen das schlechte Jetzt der Hofgesellschaft –
in einer tieferen Opposition – das gute Einst feudaler Ungebundenheit ausgespielt. Um die moralische
Richtschnur des Einst und des Da möglichst klar anzuzeigen, erhält die summarische Konklusion in
Marcher d’un grave pas, & d’un grave souci breiteren Raum als gewöhnlich:
Voila de ceste court la plus grande vertu,
Dont souvent mal monté, mal sain, & mal vestu,
Sans barbe & sans argent on s’en retourne en France,
8 Vgl. Giovanni Guidiccioni – Francesco Coppetta Beccuti, Rime, acura di Ezio Chiòrboli, Bari 1912, 143f. Natürlich füllt
die Reihung der Infinitivsätze hier nicht das gesamte Capitolo aus. Immerhin erstreckt sie sich aber über 42 Verse (14
Terzinen), die mit der anschließenden summarischen Konklusion eine in sich geschlossene Periode bilden.
9 Vgl. Joachim Du Bellay, Les Regrets et autres Oeuvres Poétiques, éd. J. Jolliffe – M.A. Screech, Genève 1966, 156, 157,
158, 165, 178, 195 (Nr. 84, 85, 86, 92, 105, 121). Daß Du Bellay das Schema (nach Henri Chamard ein „procédé de pure
rhétorique“) direkt von Berni übernommen hat, darf als sicher gelten, da er Kenntnis und Wertschätzung des „Maestro e
padre del burlesco stile“ auch durch eine Paraphrase von Bernis berühmter antipetrarkistischer Parodie Chiome d’argento
fino, irte e attorte dokumentiert (vgl. Les Regrets, 164, Nr. 91: „O beaux cheveux d’argent mignonnement retors!“).
10 Vgl. Saint-Amant, Oeuvres,Bd. II, édition critique par Jean Lagny, Paris 1967, 84f.: „Coucher trois dans un drap, sans feu
ny sans chandelle“. Auf das Vorbild Du Bellays weist Lagny im Kommentar zu diesem Sonett hin; doch kannte Saint-
Amant, wie seine paradoxen Enkomien und seine Ästhetik des Caprice belegen, auch Bernis Opere burlesche.
11 Es handelt sich um das 21.Stück des Abschnitts De la Mode.Vgl. La Bruyère, Les Caractères,éd. Robert Garapon, Paris
1962, 404f.
6während den „passetemps de Rome“ („Suivre son Cardinal au Pape, au consistoire“) zur Exposition des
entfernten Ideals sogar eine Einleitung vorausgeschickt wird, welche das erste Quartett umfaßt:
Nous ne faisons la court aux filles de Memoire,
Comme vous, qui vivez libres de passion:
Si vous ne sçavez donc nostre occupation,
Ces dix vers ensuivans vous la feront notoire.
Selbst in Saint-Amants Sonett Les Goinfres, das unter unserem Aspekt eine Zwischenstellung einnimmt,
impliziert das Resümee „C’est ce qu’engendre enfin la Prodigalité“ – obwohl der Akzent hier insgesamt
auf dem pittoresk lächerlichen Detail der Armutsschilderung liegt – eine wenngleich bescheidene Norm:
den Wert vernünftiger Ökonomie; und am Ende werden auch in Coppettas Capitolo die Extravaganzen
der einstmals Geliebten mit einem Begriff moralischer Wertung als „vizi“ verworfen:
ed altri simil vizi e simil mostri
mi faranno da voi pigliar licenza,
per non m’impacciar piú coi fatti vostri.
Solche und ähnliche Beispiele lassen vermuten, daß es für Berni ein Leichtes gewesen wäre, die Reihung
von Ärgernissen, welche ihm der Umgang mit „Puttane“ einbringt, gleichfalls durch die Andeutung
eines Wertes zu beschließen und damit auf den moralischen Begriff zu bringen. Eben die Setzung
eines moralischen Begriffs – wie sie nach satirischem Gebrauch erwartet werden muß – wird durch
die Konklusion des Sonetts jedoch ausgeschlossen; ja es hat den Anschein, als wolle Berni solche
Setzungen überhaupt verspotten, indem er mit krudem Vokabular, das Grazzinis Ausgabe später milderte
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 , ein Sexualverhalten eingesteht, das von der überlieferten Sprache und Moral wenigstens ebenso
stark stigmatisiert wird wie das anfänglich satirisierte. Auf das, was in der Enumeration als Unwert
beschrieben wurde, folgt nicht ein Wert, sondern in ungewöhnlicher Wendung ein anderer, womöglich
noch krasserer Unwert, den lediglich das Caprice des Sprechers gegen Gepflogenheit und Sitte zum
Wert erhebt. Schaut man von dieser Konklusion auf das Gedicht selber zurück, nimmt man wahr, daß im
Grunde bereits die Invektive ohne jede Referenz auf moralische Vorstellungen auskam. Sie schmähte
den Verkehr mit Prostituierten nicht, weil er unmoralisch wäre, sondern weil er gefährlich, kostspielig
und unbequem ist, weshalb zum folgerichtigen Schluß dann auch die denkbar sicherste, billigste und
bequemste Ersatzlösung empfohlen wird. So fehlt dem Gedicht im Gegensatz zu seinen satirischen
12 In den Opere burlesche lauten die beiden letzten Verse: „Un non poter vederla né patilla,/ Son le cagion ch’io, mi meno
la rilla.“
7Nachahmungen jegliche ideale Instanz, vor der die Realität als Erscheinung einer verkehrten Welt
verurteilt werden könnte. Als verkehrt muß hier nicht die Welt, sondern das Ideal bzw. die moralische
Norm gelten; denn sie selbst, nicht die Realität, wird von der Burleske durch Umkehrung außer Kraft
gesetzt.
III
Was es mit der Umkehrung, dem gattungskonstitutiven Moment burlesken Dichtens, auf sich hat, läßt
sich verdeutlichen, indem man den parodistischen Charakter unseres Sonetts in Betracht zieht. Daß
ein großer Teil von Bernis Werk parodistischen Charakter besitzt, ist bekannt: als Stichworte seien
genannt die Parodien höfischer Enkomiastik in den paradoxen Enkomien auf Gründlinge, Aale, Disteln,
Pfirsiche, Nachttöpfe, Gelatine, Pest und Schulden; die Parodie humanistischer Kommentierlust im
Commento al Capitolo della Primiera; die Parodie petrarkistischen Frauenlobs in Chiome d’argento
fino, irte e attorte;die Parodie petrarkistischer Totenklage im Sonett über den zerbrochenen Nachttopf
des Bakkalaureus, dessen erster Vers auf den Anfang von Petrarcas Sonett zum Tode Cinos da Pistoia
verweist; schließlich die deklarierte Parodie von Bembos Mentre navi e cavalli e schiere armate: „Nénavi
né cavalli o schiere armate“. Angesichts eines solchen Reichtums an Parodistischem wirkt es ein wenig
verwunderlich, daß das Modell, welches durch Un dirmi ch’io gli presti e ch’io gli dia verspottet wurde,
bislang – soweit ich weiß – noch von keinem Kommentator genannt worden ist. Dabei bestand Bernis
Vorlage hier in einem der berühmtesten und wirkungsreichsten Gedichte des europäischen Petrarkismus,
einem frühen Sonett Bembos, das nachmals als 6. Gedicht in die Rime aufgenommen wurde 
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 :
Moderati desiri, immenso ardore,
speme, voce, color cangiati spesso,
veder, ove si miri, un volto impresso,
e viver pur del cibo, onde si more,
mostrar a duo begli occhi aperto il core,
far de le voglie altrui legge a se stesso,
con la lingua e lo stil lunge e da presso
gir procacciando a la sua donna onore,
sdegni di vetro, adamantina fede,
sofferenza lo schermo e di pensieri
13 Pietro Bembo, Prose e Rime, acura di Carlo Dionisotti, 2Torino 1966, 511. Nach Dionisotti stammt das Gedicht
ebenso wie sein Pendant Crin d’oro crespo e d’ambra tersa e pura aus den ersten Jahren des 16. Jahrhunderts und ist
möglicherweise mit Bembos Liebe zu Lucrezia Borgia in Verbindung zu bringen (vgl. ebda. 510).
8alti lo stral e’l segno opra divina,
e meritar e non chieder mercede,
fanno ’l mio stato, e son cagion ch’io speri
grazie, ch’a pochi il ciel largo destina.
Um zu ermessen, was eine Parodie dieses Gedichtes bedeutet, sind einige Bemerkungen zu seiner
Stellung im Kontext petrarkistischer Lyrik nötig. Im Werke Bembos bildet es mit dem ebenso berühmten
Crin d’oro crespo e d’ambra tersa e pura, an das Bernis Chiome d’argento fino, irte e attorte
– wenn auch nur vage – anklingt, ein Sonettpaar, das durch den Umstand verbunden wird, im
Schlußvers jeweils Petrarcas Grazie ch’a pochi il ciel largo destina zu zitieren. Das Zitat ist an dieser
Stelle mehr als eine wohlklingende Reverenz; es signalisiert, daß beide Sonette in einem besonderen
Abhängigkeitsverhältnis zu dem zitierten Petrarca-Sonett stehen, daß sie als dessen kunstvolle Variation
und Erweiterung gelesen werden wollen. Was das Sonett Crin d’oro crespo e d’ambra tersa e pura
betrifft, so muß sein Status variierender Imitation auch ohne Kommentar evident erscheinen: es stellt sich
mit der rühmenden Beschreibung der geliebten Frau die gleiche Aufgabe wie das Petrarcasche Vorbild
und es erfüllt diese Aufgabe durch die gleiche rhetorische Struktur, eine Enumeration, die (höchste
Bembosche Eleganz!) ihre Konklusion eben im Anfang der Petrarcaschen Enumeration findet. Der
enumerativen Struktur von Petrarcas Grazie ch’a pochi il ciel largo destina folgt gleichfalls Moderati
desiri, immenso ardore,wenngleich sich der Gegenstand der Enumeration in dieser Erweiterung des
Petrarca-Sonetts verschoben hat. Es sind nun nicht mehr die Schönheiten und Tugenden der Geliebten,
die aufgezählt werden, sondern die von Demut und Zagen geprägten Reaktionen des lyrischen Ich auf
solche Schönheit und Tugend. Das eigentliche Thema des Gedichts ist der ,,stato“ des Liebenden, also
das Thema, welches Petrarca in Pace non trovo, e non ho da far guerra, dem Lieblingssonett des
Cinquecento, entfaltet hat. Im Gegensatz zum Bild der Geliebten, deren Vollkommenheit in sich zu ruhen
scheint, verlangt der Zustand des Liebenden eine bewegtere Schilderung, und so ist wohl zu erklären, daß
bei der Reihung im zweiten Sonett die Infinitivsätze gegenüber den Nomina größeren Raum einnehmen
und damit der Struktur des Gedichts einen eigentümlichen, neuartigen Charakter verleihen.
Daß dieser Gedichttypus, die Enumeration von Infinitivsätzen zur Beschreibung der Leiden des
ergebenen Liebhabers 
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,den Zeitgenossen als besonders prägnante Form petrarkistischer Lyrik auffiel,
belegen die zahlreichen Imitationen des Sonetts, die sich in umfangreicher Filiation durch die Lyrik des
14 Vgl. dazu auch die Lesart eines Manuskripts, welche Anton Federigo Seghezzi in seinen Anmerkungen zu den Rime
mitteilt (Pietro Bembo, Rime, con le annotazioni di A.F. Seghezzi, 2Bergamo 1753, 215). Die Verse 10–12 lauten dort:
In fortuna demessa alti pensieri
Per cagion rara eletta e pellegrina,
Restar col spirto, e dipartir col piede.
916. Jahrhunderts ziehen. Um wiederum nur wenige Beispiele zu nennen, seien zu nachprüfender Lektüre
empfohlen: das Sonett Breve riposo haver di lunghi affanni von Pietro Barignano 15; das Sonett Estre
indigent, & donner tout le sien aus den ersten Amours von Ronsard, ein Gedicht, das bezeichnenderweise
die Imitation des über Barignano vermittelten Bembosonetts mit der Imitation von Petrarcas – wie gesagt
– thematisch verwandtem Pace non trovo, e non ho da far guerra kontaminiert 16 ; schließlich Gaspara
Stampas Un veder torsi a poco a poco il core,das es wegen seiner charakteristischen Bembo- (und
deshalb paradoxerweise auch Berni-) Nähe verdient, in extenso zitiert zu werden 17:
Un veder torsi a poco a poco il core,
misera, e non dolersi de l’offesa;
un veder chiaro la sua fiamma accesa
negli altrui lumi e non fuggir l’ardore;
un cercar volontario d’uscir fore
de la sua libertà poco anzi resa;
un aver sempre a l’altrui voglia intesa
l’alma vaga e ministra al suo dolore;
un parer tutto grazia e leggiadria
ciò che si vede in un aspetto umano,
se parli o taccia, o se si mova o stia,
cada nel mar del pianto, ov’era pria,
la vita mia; e prego Dio che’nvano.
In die Filiation solcher Imitationen der Bemboschen Petrarca-Imitation reiht sich nun mit dem
einzigartigen Beispiel des sogenannten Sonetto delle Puttane auch Francesco Berni ein. Unverkennbar
ist bei ihm die Übernahme der formalen Gestalt von Bembos Sonett. Er ahmt die Enumeration von
Infinitivsätzen nach und vor allem leitet er nach der Aufzählung auf die gleiche Weise und mit der
gleichen Wendung wie Bembo zur Konklusion über („e son cagion ch’io speri/ grazie[...]“ – „son
le cagioni ch’io mi meni il cazzo“). Damit wird das rhetorische Schema, das Bembo aus Petrarcas
Grazie ch’a pochi il ciel largo destina entwickelt hat, von Berni in den Bereich der Lyrik niedrigen
Stils eingeführt, aus dem es – wie wir gesehen haben – bald als ein bevorzugtes Schema satirischen
Dichtens hervorgeht. Die parodistische Imitation erstreckt sich jedoch über das Formale hinaus auch auf
Thematisches. Im „dittico del perfetto amore, cortese e platonico“, wie Dionisotti Bembos Gedichtpaar
15 Vgl. Rime diverse di molti eccellentissimi autori, Venezia (Giolito) 1545, 23.
16 Vgl. Ronsard, Les Amours,éd. H. et C. Weber, Paris 1963, 54.
17 Zitat nach Lirici del Cinquecento, commentati da Luigi Baldacci, Firenze 1957, 154f.
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nennt, hatte das zweite Sonett am psychologischen Porträt des Liebenden ja das demütig und standhaft
ertragene Leiden betont: die Zügelung unendlicher Leidenschaft, den Verzicht auf Ansprüche trotz des
Bewußtseins von Verdiensten, die Unterordnung des eigenen Willens, das „viver del cibo onde si more“.
Das sind, wenn auch auf allerhöchster seelischer Ebene, ,,Noie“ wie bei Berni, Ärgernisse freilich, die
sich in Leistungen einer idealen Standhaftigkeit verwandeln, welche trotz aller Entbehrungen Hoffnung
spendet. Der Anlaß solcher Standhaftigkeit ist (so verrät es die geradezu leitmotivisch eingesetzte
Petrarca-Anspielung) das Bild von Tugend und Schönheit der Dame und eben dieses Bild ist auch ihr
unverwandt erstrebtes Ziel.
Die Leiden des Liebenden, welche Bembos Sonett im Raum edler Innerlichkeit beschreibt, bilden
gleichfalls das Thema von Bernis Sonett, nur daß sie in der Parodie aus dem Inneren des Gemüts an die
Oberfläche alltäglicher Realität verlegt werden, genauer gesagt also nicht mehr den Liebenden, sondern
den Liebhaber betreffen. Um ,,Noie“ der Liebe, bild [sic!] der vorbildlich idealen, bald der unvorbildlich
realen, handelt es sich hier wie da, und man muß diese partielle Identität des Themas im Auge behalten,
damit man um so genauer feststellen kann, wo die Parodie ihr Gegenbild entwirft. Sie tut es einmal in der
Schilderung des Ursprungs der „Noie“, zum anderen im Hinweis auf ihre Überwindung. Entsprangen
die Leiden für den platonischen Liebenden Bembos aus der unirdischen Ferne der Geliebten, so für den
sensualistischen Liebhaber Bernis aus ihrer allzu irdischen Nähe, welche Syphilis und Verschuldung,
d. h. Untergang von Physis und Vermögen androht. Überwand der Liebende bei Bembo seine Leiden
durch standhafte Hoffnung, die sich eben auf den anerkannten Sinn des Leidens gründete, so hilft sich der
Liebhaber bei Berni in trivial handgreiflicher Weise selber, indem er Liebe wie Geliebte überhaupt im
Stich läßt und dem Ratschlag gehorcht, den Berni 1518 seinem „Compare“ Messer Antonio da Bibbiena
mitteilte 
18
:
Abbiate sopra tutto per avviso,
Se voi avete voglia di star sano,
Di non guardar le donne troppo in viso;
Datevi inanzi a lavorar di mano.
Die Prozedur der Umkehrung, die – wie wir hervorgehoben haben – den Gattungscharakter des
Burlesken ausmacht, läßt sich jetzt für unser Sonett präzisieren. Es verkehrt statt der realen Welt, wie es
die Satire im Dienste moralischer Normen unternimmt, eine bestimmte Norm: die der idealen höfischen
Liebe, welche literarisch durch den Stil- und Verhaltenscode des Petrarkismus vermittelt wurde. Der
Norm des Petrarkismus setzt es die Realität derart entgegen, daß sie sich in allem als Kehrseite der
18 Vgl. F. Berni, Poesie e Prose, 37.
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Norm erweist: die Geliebte ist nicht zu fern und zu hoch, sondern zu nah und zu niedrig; der Liebende
übt nicht Enthaltsamkeit und Hoffnung, sondern Selbstbefriedigung und Resignation; an der gleichen
Stelle, an der bei Bembo das Petrarcazitat steht, gebraucht Berni ein wegen seiner Obszönität selbst
umgangssprachlich tabuisiertes Vokabular (man beachte zumal „cazzo“ als ,letztes Wort‘ des Sonetts).
Solcherart als Gegenbild petrarkistischer Lyrik gelesen, enthüllt das Sonett auch, daß ihm seine
Herausgeber 1537 mit Sonetto delle Puttane einen verfälschenden und abschwächenden Titel gegeben
haben, welcher dazu beiträgt, den Leser zunächst auf eine (letztlich irreführende) satirische Lektüre
einzustellen. Nicht gegen eine begrenzte soziale Gruppe von Frauen, die „Puttane“, richtet sich die
Invektive – das tut etwa Du Bellays En mille crespillons les cheveux se frizer 19 –, sondern gegen die Frau
allgemein 
20
 
,die – weil sie bei Petrarca und Bembo zum hyperbolischen Inbegriff von „somma beltà“
und „somma onestade“ erhoben wurde – bei Berni umgekehrt, aber ebenso hyperbolisch zum Inbegriff
des „puttanesco sesso“ erniedrigt wird.
Die burleske Umkehrung idealer Werte strebt hier also durchaus nach Totalität. Sie erfaßt eine
Sprache, deren Floskeln sie bis hin zu Ronsard und Gaspara Stampa gleichsam antizipatorisch parodiert;
sie erfaßt aber auch die Normen erotischer und sozialer Beziehungen, wie sie in Bembos Asolani
vorgestellt und in Castigliones Cortegiano – ungefähr gleichzeitig mit Bernis Sonett – für eine
gesellschaftliche Formation von längerer Dauer festgelegt wurden. Dabei wäre es ungenau zu sagen, daß
Bernis Sonett eben diese Normen und die in ihnen beschlossene Verklärung der Frau „satirisierte“. Eine
satirische Behandlung müßte sich auf die Exposition anderer, stärkerer Normen gründen, welche dem
Autor und seinem Publikum aus diesem oder jenem Grunde besser legitimiert scheinen. Die Exposition
besserer und stärkerer Normen wird von Berni jedoch – in unserem Sonett wie anderswo – kontinuierlich
vermieden. Sie bleibt aus, weil ihm die direkte Affirmation allgemeiner Werte offenbar gegen den
anarchischen Strich geht; sie könnte indessen, selbst intendiert, nicht stattfinden, weil sie mit dem
Verfahren totaler Umkehrung unvereinbar ist. Totale Umkehrung, wie sie die Burleske im Idealtyp
19 Vgl. J. Du Bellay, Les Regrets, 165 (Nr. 92): „Baller, chanter, sonner, folastrer dans la couche,/ Avoir le plus souvent
deux langues en la bouche,/ Des courtisannes sont les ordinaires jeux.“ Da Du Bellay dies Sonett unmittelbar neben seine
Berni-Paraphrase O beaux cheveux d’argent mignonnement retors gestellt hat, ist anzunehmen, daß er auch hier eine
Aemulatio mit Bernis Vorbild anstrebte, wobei bezeichnenderweise der satirische Ansatz, den in Bernis Sonetti der Titel
bot, entschieden verdeutlicht und ausgebaut wird.
20 Daß Bernis Beschimpfung Frauen und heterosexuelle Beziehungen überhaupt meint, zeigt außer der thematischen
und vielleicht auch chronologischen Nähe des Sonetts zur Sodomie- und Masturbationsempfehlung im Capitolo
a suo Compare (Messer Antonio da Bibbiena) das Spiel mit der Zweideutigkeit des Wortes „marchese“ (V. 13f.),
das neben einem Adelstitel auch die Menstruation bezeichnet (vgl. Benedetto Varchi, Lezioni dette nell’Accademia
Fiorentina,Firenze 1590, 40: „Si manda fuori ogni mese, e di qui ebbe il nome cosí nella lingua greca, come nella latina;
il volgo nostro non so io donde, nè perchè lo chiama marchese“). Unter dem „puttanesco sesso“, das an diesem „eterno
onor“ teilhat, ist deshalb das gesamte „femmineo sesso“ zu verstehen. Interessanterweise enthält die leicht purgierte
Ausgabe Grazzinis statt „puttanesco“ in der Tat die Variante „femineo“, womit das Gemeinte zwar denotativ getroffen,
konnotativ (im Stilcharakter der Beschimpfung) aber verfehlt wird.
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auszeichnet, bleibt nämlich immer an das Umgekehrte gebunden, dessen Ernst sie zersetzt und dessen
Druck sie erleichtert, dessen Existenz sie jedoch – um von ihr an komischer Wirkung zu profitieren –
beständig in Erinnerung rufen muß. So wird die Burleske auf eine andere Art als die Satire am Ende
ebenfalls affirmativ. Zwar negiert sie die Normen, welche zumindest von der klassischen Satire gegen die
Realität bekräftigt werden; doch hebt sie sie nicht auf, sondern schöpft aus ihrer Negation ein Vergnügen,
das durch ihre Aufhebung nur zerstört werden könnte.
Geschichtliche Wirkungslosigkeit, d. h. die Absenz von Wirkungen außerhalb der literarischen
Institutionen, ist daher bei Berni eins mit den gelungensten Effekten seiner vis comica, und
beides verdankt sich der Totalität stilistischer, erotischer und moralischer Umkehrung. Mit diesem
Grundprinzip der Burleske, das er wie kein anderer beherrscht und variiert hat, transzendiert er
nirgendwo die literarische oder die soziale Formation seiner Epoche, weder in Richtung auf feudalistisch
Konservatives noch in Richtung auf bürgerlich Progressives, das ihm Norbert Jonard wohlgesonnen
attestieren möchte. Als Spaßmacher und Spezialist für Entlastung gehört er der sich formierenden
höfischen Gesellschaft ebenso spezifisch an wie etwa Bembo oder Castiglione, die mit ihren
Liebestheorien für den belastenden Ernst sorgten.
